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Bernhard Stockmann 
ZUM STILWANDEL IN DER MUSIK DES SPÄTEN 17. JAHRHUNDERTS 
Wird nach der Entwicklung gefragt, die zur Musik des späten Barock führte, so scheint 
eine Antwort wenig befriedigend, die den Beginn einzig in Italien, in der Monodie oder dem 
späten Madrigal, sieht. 
In den Variationen "Walsingham" von John Bull ('Fitzwilliam Virginal Book', Nr. l) ist 
in Variation 11 eine Satztechnik zu finden, die sich vom Kontrapunkt, aber auch von den ein-
stimmigen Vokalformen insofern unterscheidet , als Notenbild und Stimmführung sich nicht 
decken. Im äußerlich zweistimmigen Satz wären Oberstimme und Baß in verlängerten Noten-
werten mit eindeutigen Taktschwerpunkten zu denken, während die Randstimmen durch ge-
brochene Dreiklänge verbunden sind, die bei fortlaufender Bewegung zu einer Sequenzbildung 
führen, wobei, bedingt durch das rasche Zeitmaß, das Ohr die Figurationen als Einheit auf-
nimmt1. In der Sonate 10 für Violine und Basso continuo von Ignaz Franz Biber (DTÖ XIl/2, 
Nr. 10) liegen am Schluß über der marlderten, sich im Notentext nicht abhebenden Hauptstimme 
akkordische Begleitfiguren. Dieser vorletzte Takt bringt eine Steigerung, indem nicht ein 
Dreiklang, sondern ein auseinandergebreiteter Nonenakkord über dem d des Basses aufgebaut 
wird. Auch das Gerüst, die Folge der Dreiklänge c-moll, D-dur, ist nicht kontrapunktisch 
eingebettet, denn die spätere ~erstandsbildung, es' zu e" und f" zu fis', dient einer har-
monischen Entfaltung. Nicht nur können Begleitfiguren den Satz durch Terzenschichtungen 
klanglich auffüllen und den Linienzug nachträglich auskomponieren, der auseinandergefaltete 
Dreiklang selbst tritt als Eigenwert hervor wie in Sweelincks 'Echo-Fantasia' (Opera omnia 
I/1, Nr.11), wo über einem gehaltenen Akkord der linken Hand der Dreiklang G-dur bewußt 
ausgespielt wird (T. 191). Hiermit verwandt ist die Verbindung der Terzen eines Dreiklangs 
durch Sekundschritte im Metrum des Anapäst (T. 210). In Buxtehudes Präludium D-dur 
(BuxWV 139) weist zu Beginn der gebrochene Dreiklang auf den Spitzenton a", während die 
Unterstimme nicht mehr wie bei Sweelinck generalbaßartig ausgehalten wird, sondern figu-
riert die Bewegung übernimmt. Einen Abschluß in dieser Entwicklung zeigt bei Corelll die 
Sonate für zwei Violinen und Basso continuo op. 3 Nr.12. Zu Anfang wird über vierzehn Takte 
hinweg der Dreiklang A-dur bei Betonung des Grundtons breit vorgetragen. 
Aufschlußreich ist bei Christoph Bernhard2 das Kapitel "Von den Figuris Superficialibus 
ins gemein", in welchem er bei der Subsumtio eine Zurückführung anschaulich macht3. In 
einer Folge von absteigenden Sekundschritten, der Urform, wird das eigentliche Intervall 
von der unteren Terz erreicht. Es kommt somit in der späteren Gestalt zu einer durchbro-
chenen Linie. Nicht eine Auszierung durch das Intervall der Sekunde, sondern eine klangli-
che Anreicherung, hier durch die Terz, ist das Ziel4. Zugleich erläutert Bernhard, daß die 
Figur der Subsumtio "aber auch oft über Intervallen gefunden so da springen". Die kaum 
außergewöhnliche Tonfolge f' - g' - d' - e' wird abgewandelt zu e' - g' - cis' - d' und in 
dem zitierten Beispiel zur Figur der Elllpsis gar erweitert mit b', also zu einem horizon-
tal gelegten verminderten Septakkord5• Bernhards Reduktion dieser Dissonanz auf den Drei-
klang des strengen Kontrapunkts mag zwar wenig überzeugen, wie auch seine Meinung, "sol-
che Figuren und Sätze aber, haben die alten Componisten zu ihrem Grunde", nur bedingt zu-
trifft; doch deutet sich in seinen Beispielen eine wichtige Entwicklung an, deren Ende und 
Konsequenzen er freilich selbst noch nicht überblicken konnte6. 
Erst spät, im Werk Bachs, in seiner Durchdringung von vokaler und instrumentaler Satz-
technik, scheint die Stilspaltung zwischen kontrapunktischer, d. h. vom Einzelintervall ge-
prägter Stimmführung und übergreifender mannigfaltiger akkordischer Auffächerung über-
wunden 7. 
Anmerkungen 
1 Ähnlich ausgeführt die T. 110-112 in der Ciacona c-moll von Buxtehude (BuxWV 159). Die 
an der Musik des 18. Jahrhunderts von H. Schenker dargestellte Unterscheidung von Vor-
dergrund und Hintergrund wie auch E. Kurths Begriff der Scheinstimmigkeit sind mühelos 
auf die Abschnitte dieser beiden Werke anwendbar. 
2 Die Kompositionslehre Heinrich Schützens in der Fassung seines Schülers Christoph Bern-
hard, hrsg. von J. Müller-Blattau, Kassel 21963, S. 147-151. 
3 Vgl. hierzu auch H. Federhofer, Beiträge zur musikalischen Gestaltanalyse, Graz 1950, 
s. 70ff. 
4 Eine Weiterführung der "Subsumtio praepositiva" (bei Bernhard Erläuterung 3) wäre dann 
gegeben, wenn über die Terz hinaus mit der ~lote ein vollständiger Dreiklang entstände. 
Die ausgereifte Form zeigt etwa der Schluß von Bachs Präludium d-moll ('Wohltemperier-
tes Klavier' I). Zu warnen wäre davor, die Figur der Subsumtio zu überfordern und z.B. 
jeden aufwärtsgerichteten Vorhalt unter diesen Begriff zu bringen. 
5 Im Werk Bernhards oder seiner Zeitgenossen ist bislang eine derartig auseinandergefal-
tete Dissonanz nicht zu finden gewesen. Zugleich heißt es bei ihm: "Sänger auch Instru-
mentisten (seien) .•• von den Noten hier und dort etwas abgewichen ... denn was mit 
vernünfftigen Wohl-Laut kan gesungen werden, mag man auch wohl setzen" (S. 147). Dem-
nach wären diese Figuren aus der Improvisation entstanden. Satztechnische Klarheit ge-
ben die Definitionen Bernhards häufig nicht, wohl schon deshalb, weil dieses Manuskript 
nicht für einen möglichen Druck überarbeitet wurde. 
6 C. Dahlhaus (Die Figurae superficiales in den Traktaten Chr. Bernhards, in: Kgr.-Ber. 
Bamberg 1953, Kassel 1954) meint, die Figur des "Saltus duriusculus" (Bernhard, S. 79) 
sei harmonisch zu deuten, als Kontur des verminderten Septakkords. Das Notenzitat im 
Traktat sagt hierüber nichts aus, weil die Baßstimme fehlt. Jedoch wird in den Kompo-
sitionen des 17. Jahrhunderts dieses Intervall kontrapunktisch verstanden, ohne akkordi-
schen Bezug, so in Pachelbels Magnificat-Fugen (DTÖ XVII/I, Nr.14 und 15) oder im 
Thema der Fuge des Präludiums d-moll von Lübeck (Ausgabe Breitkopf & Härtel 1973, 
Nr. 3). In Buxtehudes Kantate 'Herr, auf Dich traue ich' (BuxWV 35) ist in der Sing-
stimme zwar die Tonfolge a" - f" - d" - h' - gis' zu finden (T.192-194), aber nicht 
als auseinandergefalteter Nonenakkord. Die aneinandergereihten Terzen sind vielmehr 
durch den selbständig geführten Baß kontrapunktisch gebunden. Ähnliches gilt für den 
Saltus duriusculus einige Takte zuvor. Allgemein bleibt zu bedenken, daß in der Musik 
für Tasteninstrumente die Figurae superficiales, ausgenommen die Heterolepsis, Ellip-
sis und Retardatio, weitaus häufiger und ausgeprägter anzutreffen sind als in den Vokal-
werken der Zeit. 
7 Man denke etwa an das 'Cum sancto spiritu' der h-moll-Messe, wo im vokalen Baß weit-
hin gelagerte Dreiklänge hervortreten. 
Siegfried Hermelink 
DIE INNERE LOOIK DER REZITATIV-KADENZ 
Meine Bemerkungen betreffen die Schlußformel des Rezitativs, wie sie sich im Lauf des 
17. Jahrhunderts, angeblich im Bereich der Neapolitanischen Oper, ausgebildet hat und wie 
sie seither als feststehende Wendung in Oper, Kantate und Oratorium bis weit ins 19. Jahr-
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